Б.К. Мусаходжаева ‑

Заслуженный деятель РК, профессор ВАК 

кафедры «АВАК» КазНУИ

НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ БАРОЧНОЙ ОРНАМЕНТИКИ И ПРОБЛЕМЫ ЕЕ АДАПТАЦИИ В СОВРЕМЕННОМ МУЗЫКАЛЬНО-ИСПОЛНИТЕЛЬСКОМ ИСКУССТВЕ 

Эпиграфом к своей книге автор предпослал слова Франсуа Куперена: «Как существует огромная дистанция между Грамматикой и Декламацией, так и между нотной записью музыки и хорошей манерой ее исполнения лежит бесконечность».
«Мы записываем музыку отлично от того, как мы ее исполняем» Франсуа Куперен, 1717 г.

В отношении современного состояния науки об орнаментике купереновская «бесконечность» увеличилась на период, пролегший между эпохой Барокко и современным авангардизмом. Подъем музыкально-исторической науки во второй половине ХІХ века обусловил возрождение музыкально-исторического наследия эпохи Барокко. Знакомство с новой в то время областью – музыкой XVI-XVIII вызвало к жизни множество проблем; и одной из самых значительных оказалась орнаментика.

Данная работа не может охватить широкий спектр проблем науки об орнаментике, хотя при любой конкретной постановке этого вопроса, необходимо в общих чертах отметить ее проблематику.

Н. Копчевский цитирует развернутое определение орнаментики, представляющее современный взгляд на этот предмет и в какой-то подытоживающее и обобщающее воззрение старинных мастеров, принадлежащее немецкому исследователю Георгу фон Дадельсону: оно приводится полностью (по статье «Украшения» в 13-м томе капитальной энциклопедии «Музыка в истории и современности»); «В современном словоупотреблении украшениями (Немецкий: Verzierung, Manieren, Ornamente. Итальянский: Fiorette, Fioriture, Abbelimenti. Английский: Graces, Ornaments. Французский: Agrements, Broderies) называются формулообразные разукрашивания и обыгрывания мелодического звука, которые указываются (или могут быть указаны) в нотном тексте посредством добавленного значка или мелкими нотами. В зависимости от того, относится ли украшение к началу, концу или ко всей длительности соответствущей ноты, различают начальные украшения (форшлаг, аншлаг, шлейфер, мордент, пральтриллер, шнеллер), «последующие» украшения (нахшлаг, группето после ноты» и заполняющие украшения (трель, группето, тремоло, вибрато). Эти основные формы часто комбанируются между собой. К украшениям причисляются также и арпеджио, которое относится не только к одной ноте, но и к звукам аккорда и может быть как начальным, так и заполняющим. Украшения принадлежат к встречающимся во всех музыкальных культурах импровизционным или же нотированным фигурациям и вариациями заданной мелодии. В этом смысле их можно рассматривать в качестве основных фигур вариационной и импровизационной техники. Постепенно застывающих и превращающихся в формулы: они уже принадлежат к основному фонду, из которого и формируется инструментальная и вокальная мелодия. Данное выше определение позволяет лишь с некоторыми натяжками выделить украшения из большой группы импровизационных или нотированных украшающих фигур. До XVIII века в указаниях относительно исполнения они рассматривались все вместе. Обычные в те времена термины: манеры, фиоритуры, орнаменты, украшения в тогдашнем понимании подрузамевали и то, и другое, но уже тогда различали «значительные», которые изображаются или могут быть изображены посредством специальных значков и («произвольные»), то есть свободно импровизируемые манеры. Только во второй половине XVIII века в Германии для «значительных манер» вводится термин «украшения», наряду с которым применялось также понятие «орнамент». Благодаря тесной исторической связи с более свободными видами импровизационного фигуративного формообразования учение об украшениях все более переходит в эту более свободную орнаментальную практику.

Помимо вышеназванной основной группы «украшений» в более узком смысле, затягиваются по историческим причинам еще и те «определенные манеры», которые известным образом меняют ритм, ударение, артикуляцию и звуковую окраску предписанных нот - как «неровность», необозначенный «ломбардский ритм», тремоло в вокальном исполнении, вибрато смычковых и духовых инструментов, «дрожание» на клавикорде и др.

Подобное определение строже и точнее очерчивает определенный круг явлений при изучении проблемы и позволяет свободно ориентироваться в теме. Орнаментика, безусловно, глубоко присущее музыке свойство, и в доминантной группе стилевых особенностей определенной эпохи ее место одно из первых. И если ее предмет при изучении в теоретическом аспекте поддается абстрагированию, то при конкретном исполнительском воплощении орнаментика снова вольется в поток стилевых особенностей, и уже извлечение ее из общего потока в качестве засушенной теории будет, по меньшей мере, натяжкой. Естественно, что современный исполнитель не имеет преемственной связи с живой практикой музицирования того времени, но все же мы иногда бываем свидетелями того, как мастерски решается задача реконструкции исполнительского стиля на основании «голых» нот. Явления такого плана достаточно редки в исполнительской практике и вряд ли поддаются какому-то анализу или изучению, но, вне всякого сомнения, что такое чувство стиля можно выработать.

Только в последнее время начинают появляться работы, посвященные «синтетическому» рассмотрению орнаментики (на фоне других сторон исполнительства и во взаимодействии с ними). Такой анализ дает Ганс Петер Шмидц в своей книге «Искусство украшений в XVIII веке. Инструментальная и вокальная практика музицирования в примерах» (1965г. на нем.яз.)

«Изучение источников обязательно должно быть дополнено знанием стиля, чтобы исполнитель мог не только определить способ расшифровки указанных украшений в данном контексте, но также умел судить о том, в какой манере допустимо или даже необходимо привнести дополнительные украшения в тех местах, где композитор не указал ничего» [1, c. 305]. Прочитав вышеизложенную цитату, педагог неминуемо придет к неутешительному выводу, что для исполнения старинной музыки совершенно необходимо знание стиля. А подобное знание вырабатывается при наличии музыкального материала, особенно, если эта практика музицирования определенной эпохи в примерах. 

Многие исследователи указывают на тесные исторические связи орнаментики с импровизационными видами музицирования. Собственно: в понимании XVIII века искусство орнаментики означало просто музыкально-исполнительское искусство, и украшать – значило изменять, удивлять, поражать, вводить в заблуждение и даже «обманывать» (по Кванцу). Понятие же украшения в эту эпоху было достаточно широким и включало помимо собственно украшений («значительных» или «произвольных»), определенные ритмические и темповые изменения, piano как динамическую градацию, различные виды артикуляции. В этом смысле об исполнительстве говорили как о «разукрашенном» виде игры. Таким образом, в масштабе эволюции исполнительского искусства можно поставить знак равенства между искусством орнаментики и музыкально-исполнительской практикой современности. Такое сопоставление позволит объективней подойти к проблеме реконструкции нотного текста исследуемой эпохи.

Существование глубокого внутреннего различия между основными характеристиками двух типов исполнительской практики, но нашему мнению, обуславливает ту степень приближенности к стилю эпохи, при которой сосотоялось бы воскрешение, а «не извлечение трупа из земли» (выражение Ж-К. Велана).

Современного исполнителя привлекают задачи специфические – вопросы интерпретации произведений старого и нового времени: исполнителя же той эпохи более занимают задачи творческие, т.е. не столько то как интерпретировано произведение, но что именно, почему и где было сыграно. Известно, что в ту эпоху имузыкант обучался прежде всего как композитор. Тогда пьесы в большинстве своем не выписывались, «но каждый раз заново создавались по вокальным табулатурам, тогда искусство переложения являлось синонимом искусства игры на инструментах – именно в это время оформились импровизационные черты инструментального исполнительства XVII- XVIII веков» [2, c.45]. По словам И. Маттесона, execution (исполнение) скорее подчиняло себе invention (изобретение) и elaboration (разработку материала), чем оставалось равноправным или подчиненным компонентом – противоположность музыке более позднего периода. Следует отметить, что уже тогда существовало противопоставление композиция-интерпретация – это следует из нотации старинной музыки. «Импровизация и композиция сосуществуют рядом. Растет количество форм, в своей основе не реализуемых через импровизацию, она – почти обязательный компонент при исполнении готовых сочинений (напр. Добавление мелизмов – один из приемов). Исполнительская импровизация должна приспосабливаться к требованиям, которым должны соответствовать «композиционные» структуры. Доказательством выразительной ценности импровизационного склада является факт его проникновения в область жестко фиксированных композиций в силу господства импровизационного типа мышления в эпоху барокко» [3, c. 113].

Музыкальная культура Европы на рубеже XVI-XVII веков приобрела огромный творческий импульс в искусстве импровизации. «Развитие ренессансных установок на отражение духовного мира личности вызывает усиленное внимание к передаче разнобразных эмоциональных состояний, к моделированию интонаций и конструкций речи (теории аффектов, музыкально-риторическая теория). Страстность в соединении с речевым характером рождает качество ораторской патетичности, весьма свойственное музыке барокко», раскрывалось оно в импровизационном характере исполнения [3, c. 112]. Импровизационное умение служило мерилом для определения художественных качеств индивидуальности исполнителя. Любая инструментальная и вокальная мелодия формировалась из своебразных формул (колорирования, димининуирования), композиционных приемов и традиций, выработанных практикой импровизационного исполнительства.

Композиционные конструкции (костяк нотного текста) без темпо-динамических и др. обозначений удовлетворял потребность исполнителя в непосредственном эстетическом самовыражении. Исполнительские изменения и дополнения к нотному тексту, таким образом, являются своебразным «способом передачи живых, непрограммируемых аффектов» (3, c. 114). На неуничтожимость момента импровизации при интонировании украшений указывают, в частности, Г.П. Шмитц, Э. Петри, А. Юровский, М. Друскин, Н. Копчевский, Л. Ройзман и др. Доказательством следствия такой вариативности служат двойные, тройные и более многочисленные редакции одних и тех же пьес – как авторские, так и исполнительские.

Практика старинного исполнительства (фантазирования), имея свои композиционные приемы и традиции, переходившие от поколения к поколению, совершенно по-иному подходило к проблеме интерпретации, чем сейчас. Возможно предположить, что одной из причин возрождения в современной исполнительской практике музыки старинных мастеров, явилась крайняя степень дифференцированности функций композитора и исполнителя до уровня сопоставления: творческого-механического. Мы не имеем в виду известную сложность исполнения произведений современных авторов, но тенденцию к адекватности текста и исполнения (компьютерная музыка).

Проблема интерпретации в понимании авторов старинных методик сводилась к многочисленным предписаниям и советам, как правильно дополнить, оживить нотную схему, «наделить ее пульсирующей кровью и плотью» [3, с.48]. Современный же исполнитель задумывается над проблемой в плане оживления нотного текста, не прибегая к советам из трактатов, а с помощью самого нотного текста. Перемещение акцента с различий двух типов практики исполнительства на различие нотных текстов позволит проследить динамику их изменения в связи с изменяющейся практикой музицирования, от зарождения текста как такового. 

«В нашем распоряжении более, чем достаточно теоретических книг, написанных в ту эпоху, чтобы научится, в каком духе должны импровизироваться украшения. Вместе с тем старинные авторы весьма чувствительны к точной передаче их произведений» [4, с. 66].

«Я всегда поражаюсь, - говорит Куперен – когда после всех стараний, которые я приложил к точному обозначению украшений, подходящих к моим пьесам, о чем я поместил отдельное, достаточно ясное объяснение при специальной методе, известной под заглавием «Искусство игры на клавесине», я слышу особ, которые знают мои требования, но не подчиняются им. Это непростительная небрежность, тем более что нельзя допустить произвола вставлять украшения, какие кому вздумаются. Поэтому заявляю, что мои пьесы должны исполняться так, как я их пометил, и что они никогда не произведут известного впечатления на людей с истинным вкусом, если не будет с буквальной точностью соблюдено все, что я в них отметил, без всяких прибавок или сокращений» [5, c. 89].

Приведенные выше цитаты указывают на тот факт, что наряду с практикой свободного, импровизационного исполнительства уже существует тенденция к ее регламентации. Тут важно отметить то обстоятельство, что подобные предостережения против избытка «манер» в трудах теоретиков и композиторов того времени не случайны. «Никто никогда не сомневался – говорит Ф.Э. Бах – в необходимости «манер». Это легко подтвердить, т.к. мы всюду встретим их в изобилии. Если вникнуть в их полезность, окажется, что без них невозможно обойтись. Они связывают ноты между собой, оживляют их, придают им, когда нужно, особенное значение: они делают их «приятными», возбуждают внимание и помогают понимать смысл музыки» [5, c. 88]. Но для того, чтобы правильно применять «манеры», не злоупотребив их количеством, необходимо понять образное содержание пьесы, говоря языком того времени – проникнуться аффектом («душевным движением» по немецкой терминологии, или «характером» по французской). Несмотря на отсутствие точного определения аффекта, обычно указывается, что «конечной целью музыки является возбуждение или умиротворение аффектов» (Тюрк, 1789) и что, поэтому, исполнитель должен «прежде всего обнаружить и верно исполнить аффект, который хотел выразить композитор» (Л. Моцарт, 1756).

Таким образом, в практике музицирования эпохи барокко подобные разногласия между уже четко зафиксированным текстом и бытующим способом свободного исполнительства, делают возможным в определенном смысле их противопоставление. Например, в произведениях Ф. Куперена и И.С. Баха точная передача авторских указаний совершенно необходима. В первом случае (Куперен) это оговорено, во втором – из 150 разнообразных украшений, встречающихся во 2 ч. Итальянского концерта, 134 выписаны (т.е. расшифраваны) самим композитором крупными нотами в тексте. [5, c. 90-93]. Возможно предположить, что начиная с этого времени углубляется процесс создания композиционных структур, трудно реализуемых через существующую практику исполнительства. Трудно определить, что послужило импульсом к такому противоречию, но, по-видимому, процесс этот не мог не получить своего освещения в теоретических источниках того времени. М. Друскин [2, c. 57] отмечает наличие в XVIII веке четырех типов методик по вопросам клавирного исполнительства: первый тип – своего рода «компендиумы» по вопросам музыкального искусства и его эстетики, в которых только отдельные главы посвящены клавирному исполнительству: второй тип – практические, общеобразовательные цели (учение о генерал – басе и т.п.), третий тип – исполнительский самоучитель, в котором вопросы исполнительства уже приобретают главенствующее значение, четвертый тип – представлен трактатом Ф. Куперена «Искусство  игры на  клавесине» (1716).

В плане указанного противоречия нас интересует третий, самый распространенный в XVIII веке тип исполнительских самоучителей. Известно, что учение о генерал-басе в них ограничивается сообщением самых общих сведений. Однако существенно не столько сокращение этих глав, сколько перемещение акцента с широкого круга общих вопросов на чисто исполнительские вопросы. Естественно предположить, что такой тип методик помогал значительно сократить время обучения, в сравнении с прежним, где необходимость пройти полный курс композиции, для того чтобы стать хорошим исполнителем-импровизатором, сильно удлиняло сроки обучения.
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